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La Apoteosis de Claudio y su pedestal 
moderno: la celebración imperial de los 

Habsburgo hispanos

en 1664, un enfermo felipe iv llamaba a su lado a 

su antiguo servidor Girolamo Colonna (1604-1666). El 
ahora cardenal Colonna debía acompañar hasta Viena a la 
hija del rey, la infanta Margarita de Austria, la cual celebra-
ría allí su boda con el emperador Leopoldo. Tan solo unas 
semanas después de su regreso a Madrid, en marzo de 1665, 
el cardenal Colonna escribía a su sobrino, el condestable 
Lorenzo Onofrio, para describirle su exitosa entrevista 
con Felipe IV, de la que obtendría magnífi cas prebendas1. 
Al logro diplomático debió de contribuir la extraordinaria 
recepción del regalo que el cardenal llevó consigo para el 
rey de España: «Su majestad, que Dios guarde, ha agrade-
cido en extremo la estatua del águila y la ha colocado en 
la estancia de su despacho, viéndola con gusto cada día. 
Ha causado mucho ruido por la corte»2. El regalo elegido 
por el cardenal era excepcional: nada menos que una de 
las antigüedades romanas más importantes de las encon-
tradas durante el siglo XVII y una de las más celebradas 
por los anticuarios de la Urbs, la llamada «Apoteosis de 
Claudio» (fig. 1). Además, su identificación en aquellas 
fechas como una estatua que representaba la divinización 
imperial, motivó que una familia tan fi loaustríaca como 
los Colonna la relacionara hábilmente con los Habsburgo, 
creando una fértil polisemia de simbologías que la conver-
tían en una pieza todavía más singular3. 

La escultura había sido encontrada en unos terre-
nos pertenecientes a la familia Colonna en el ducado de 
Marino, en una localidad denominada Re Pavolo, junto a 

la antigua Via Appia. La fecha del hallazgo y su entrada en 
las colecciones de la ilustre familia romana no han sido del 
todo aclaradas, aunque se pueden situar entre mediados 
de los años veinte y fi nales de los cuarenta del siglo XVII4. 
La colección Colonna contó con excelentes maestros 
dedicados a la restauración de sus estatuas. El gran con-
destable Filippo Colonna (1578-1639) demostró su fi no 
gusto por la escultura al interesarse por artistas de la talla 
de François Duquesnoy (1597-1643), al que «descubrió» en 
su juventud, cuando acababa de llegar a Roma5. Tiempo 
después, en los años cuarenta, sería un discípulo de este 
fl amenco, Orfeo Boselli (1597-1667), el que trabajaría asi-
duamente para el hijo de Filippo Colonna, el citado car-
denal Girolamo. Este escultor romano se convirtió en uno 
de los artistas más frecuentes en las empresas patrocina-
das por el prelado, al que retrató en un bello busto, y es 
uno de los personajes determinantes para conocer el deve-
nir de la escultura del Claudio, ya que él mismo se ocupó 
de su restauración en el palacio Colonna de Roma (fi g. 2). 

Además de ser un prolífi co escultor en la Roma del Sei-
cento, Orfeo Boselli realizó una interesante aportación teó-
rica en sus Osservazioni della scoltura antica6. Las Osservazioni 
son un paso intermedio en la teorización del «bello ideal» 
durante el siglo XVII, a medio camino de las innovaciones de 
los Carracci, Giovanni Battista Agucchi y el Domenichino 
en la primera mitad del siglo y la posterior sistematización 
de Giovan Pietro Bellori7. Además de su veneración hacia 
las obras de la Antigüedad y la denominada maniera greca,   
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1.  Anónimo roman o, Monumento funerario del general augusteo M. Valerius Messalla Corvinus, llamado «Apoteosis de Claudio», 
h. 20 d. C. Mármol blanco, 100,5 x 92,4 x 73,5 cm; y Anónimo, Pedestal con emblemas de la familia Cybo, h. 1620. 
Mármol blanco, 84,7 x 124 x 127 cm. Madrid, Museo Nacional del Prado (E-225)
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la obra teórica de Boselli contiene un sostenido interés en 
la práctica de la escultura y la restauración, profundizando 
en la dignifi cación de la fi gura del restaurador8; la función 
de este no se contrapone a la del escultor sino que, por el 
contrario, constituye una de sus funciones más elevadas9. Y 
es entre los ejemplos de restauraciones que propone donde 
nos comenta su actuación sobre el Claudio10, que considera 
uno de sus trabajos primordiales: 

«Et ultimamente, col parere de più dotti, essendo io eletto a ristaurare 
la statua dell’Imperatore Claudio deifi cato, sobre una Aquila et Tro-
fei de Signori Colonessi, quale l’Eminent. Colonna ha portata in dono 
al Re di Spaga vio ho faticato in guisa che ne ho riportato premio e 
lode; sopra la quale feci anco un discorso, esplicando il di lei signifi cato 
per l’istessa eminenza.»11

Desgraciadamente, no se ha encontrado el discurso acadé-
mico que Orfeo declaraba haber realizado sobre la restau-
ración del busto de Claudio, dedicado al cardenal Colonna. 
Para apreciar su trabajo tenemos que conformarnos con las 
actuaciones de las que ha quedado muestra en esta pieza: 
principalmente en parte de las alas del águila y en distin-
tos elementos del grupo de armas12. Más polémica es la 
actuación de Boselli en el busto de Claudio, cuya extraña 
iconografía ha despertado sospechas sobre su antigüedad 
(ver fi g. 3)13. Quizá, como pensaba Winckelmann, los dotti 
del siglo XVII creían erróneamente que la villa en la que 
se encontró la pieza había sido propiedad del emperador 
Claudio, por lo que le adjudicarían la representación del 
águila tal y como pensaban que se realizaba en las consacratio 
imperiales14. El conocimiento de los textos de Dion Casio 
y, sobre todo, la Historia de Herodiano, donde se describen 
en extenso las ceremonias de apoteosis imperial en las que 
un águila era soltado sobre la pira funeraria como represen-
tación de la ascensión del César junto a Júpiter15, pudieron 
llevar a la confusión por enfocar una costumbre del siglo III 
hacia tiempos pretéritos16. En todo caso, sí sabemos que las 
intervenciones de los restauradores en las piezas antiguas 
durante el siglo XVII solían ser muy agresivas y que, con su 
actuación, podían modifi car profundamente el sentido de 
una obra. Así, los trabajos de escultores como Alessandro 
Algardi o el propio Boselli eran contemplados como autén-
ticos fraudes o pastiches ya en la centuria siguiente17. Sea 
como fuere, Boselli no dudó en considerar la cabeza del 
Claudio entre los ejemplos antiguos a la hora de abordar 
los retratos escultóricos18 y de señalar, como veíamos, que 

había contado «col parere de più dotti» para la realización de 
su trabajo. La pieza debió de restaurarse hacia 1657, cuando 
el fl orentino Giovanni Battista Galestruzzi fi rmó los graba-
dos gracias a los que tenemos la primera imagen de la escul-
tura19. 

Es signifi cativo que, al año siguiente, la escultura, ya 
considerada como la representación de la consacratio del 
emperador Claudio, fuese utilizada como modelo para con-
memorar la elección de Leopoldo I de Habsburgo como 
rey de romanos. En los festejos que se celebraron delante 
del palacio Colonna de Roma, el cardenal Girolamo y su 
sobrino, el condestable, quisieron subrayar la condición 
fi lohabsbúrgica de la familia colocando un monumento en 
el que se representaba al emperador Leopoldo I encima de 
un águila, inspirado en esta pieza, en un lugar de excepción: 

«Indi è che Sabbato mattina 21 del corrente Setiembre (giorno di 
San Matteo Apostolo) sù la Piazza de’ Signori Colonnesi à Santi 
Apostoli v de bellísima machina de’ fuochi artifi ciati. Era ella 
vn’ altísima base ottangolare a trè ordini; Nel primo si vedeu-
ano ben compartiti nelle otto prospettiue Globo con Corone Impe-
riali, Palme intrecciate, e l’accennata Impresa di Sua Maestà cesa-
rea col motto Consiglio, & Industria; Su’l Cornicione del secondo, 
che era adornato con medaglie de gli Imperatori Austriaci, erano 
Nelly otto Angoli altretante fi gure, denotanti diuerse Virtù, come 
la Religione, la liberalità, la Giustizia, la Benignità, ed altre. E 
nel terzo sopra vn cumulo di Tamburri, Bandiere, ed Arme Turche-
sche si eleuaua vn’Aguila volante alla quale soprastaua vna statua 
raffi gurante Sua Maestà Cesarea, coronata di alloro, con lo Scetro 
alla destra. La Machina in tutto era alta otto, e più canne, bianca, 
compartita di verde, & oro; E questo Artifi cio fù vn Esemplare di 
vn bello, ed antichissimo rilieuo di marmo rappresentante la fauo-
losa Deifi cazione di Claudio, che si conserva nell’Insigne Galeria 
dell’Eccellentissimo Signor Gran Contestabile Colonna.»20

La utilización de un modelo similar al de la escultura del 
Claudio en las fi estas de homenaje al nuevo emperador es 
especialmente significativa para comprender cómo fue 
relacionada por los Colonna con la familia Habsburgo; en 
defi nitiva, aclara la simbología de la que se la dotó para su 
elección como regalo del rey de España, Felipe IV, enton-
ces el miembro más poderoso de la familia Habsburgo y de 
cuya protección dependía la supervivencia de los Colonna. 

En 1664, Giovan Pietro Bellori contemplaba la pieza, 
que identifi caba como la «Deifi catione di Claudio», toda-
vía en el palacio Colonna, pero añadía que estaba destinada 
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2.  Orfeo Boselli, El cardenal Girolamo Colonna. Roma, Palacio Colonna

a convertirse en un presente para el monarca hispano21. En 
los años siguientes, la escultura seguiría apareciendo entre 
los mejores ejemplos de obras de la Antigüedad romana en 
los repertorios anticuarios más difundidos, como el Admi-
randa romanorum de Pietro Santi Bartoli y Giovan Pie-
tro Bellori (fi g. 3)22 o La Antiquité expliquée de Bernard de 
Montfaucon23. Lo más elocuente es que su infl ujo también 
se refl ejaría a la hora de crear una iconografía del retrato 
áulico, como ejemplifi ca la inspiración que encontró en ella 
Gian Lorenzo Bernini a la hora de afrontar el retrato del 
monarca más pujante de su tiempo, su conocido busto de 
Luis XIV24. Por lo tanto, en los años sesenta del siglo XVII, 
la estatua del Claudio poseía una polisemia de signifi ca-
dos a cual más destacado. Por una parte, era una celebrada 
antigüedad romana que servía como ejemplo de retratís-
tica imperial; de este modo se podía ligar a la estirpe impe-
rial moderna y a la familia Habsburgo. Pero además, este 
modelo también servía para crear una línea de iconografía 
áulica a la hora de representar la majestad de los monar-
cas más poderosos. Todo ello la convertía en la pieza ideal 
que Girolamo Colonna podía elegir para homenajear al rey 
de España, del que pretendía conseguir grandes benefi cios 
para su familia, cuando fue llamado a Madrid en 1664. 

El cardenal estuvo siempre muy ligado a España y 
especialmente a Felipe IV. Estudió ambos derechos, 
civil y canónico, en Alcalá de Henares y fue sumiller de 
cortina del joven Felipe. Cuando regresó a Madrid en 
1665, los cortesanos más veteranos todavía le recorda-
ban de su estancia en la corte cuarenta años antes, tal 
y como describía el cantor real y amigo de Velázquez, 
Lázaro Díaz del Valle25. Colonna fue también un deci-
dido protector de las artes. Adquirió una gran cantidad 
de pinturas, que lo revelan como un apasionado colec-
cionista, e igualmente se preocupó por la arquitectura y 
por reformar el palacio familiar romano, continuando 
con la labor paterna, para crear una galería donde poder 
mostrar las magnífi cas colecciones artísticas que ateso-
raban los Colonna26. 

Las exequias imperiales de la Roma antigua habían 
tenido una infl uencia marcada en los rituales funerarios 
renacentistas, que en el caso de los Habsburgo se enri-
quecieron por la utilización del águila como emblema 
familiar, lo que les permitía desplegar una formidable 
variedad de signifi cados. Horozco y Covarrubias (1610), 
por ejemplo, dedica uno de sus emblemas a la memo-
ria de Felipe II colocando un águila que porta entre sus 

garras una bola del mundo —tan cercana al orbe en el 
que apoya su pata el águila de la Apoteosis de Claudio— y 
que se dirige al sol, mientras en el texto explicativo se 
cita expresamente la descripción de la apoteosis impe-
rial entre los romanos. Horozco se muestra asimismo 
conocedor de las medallas antiguas que representan esta 
apoteosis imperial y las relaciona expresamente con la 
muerte y las virtudes del rey de España27. 

En muchos retratos escultóricos, la idea de la rela-
ción recíproca entre el busto y su soporte fue amplia-
mente retomada desde mediados del siglo XVI y es sig-
nifi cativa en los retratos de Carlos V, como en una de sus 
representaciones en bronce realizada por Leone Leoni 
(1509-1590) en la que el busto del emperador es sopor-
tado por un águila lo que, además del signifi cado pro-
piamente dinástico del ave, emparenta una vez más al 
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monarca con el mundo antiguo y con los emperadores 
romanos28. La creación de este tipo de representaciones 
podría vincularse con las diferentes monedas de la Anti-
güedad, en las que el águila de Júpiter porta la imagen del 
dios sobre su cabeza, como las que ilustran los Discours de 
la religion del famoso erudito lionés Guillaume Du Choul 
(h. 1496-1560)29. También hay que tener en cuenta la uti-
lización del águila de alas extendidas de forma idéntica a 
como Alciato la utiliza para identifi car a la Fortaleza en su 
emblema XXXIII, y a esta con el propio Carlos V30. El césar 
Carlos era considerado el iniciador de una nueva estirpe 
real en España. Con este fi n había nacido la primera idea 
del monasterio del Escorial, un panteón real que reco-

giese los cuerpos de los descendientes del ilustre antece-
sor —proyecto que Felipe IV decidió con fi rme voluntad 
llevar por fi n a término—, y la misma idea de primogeni-
tura dinástica contenía el gran cuadro de Tiziano, Carlos V 
en la Batalla de Mühlberg en el Salón de los Espejos, centro 
simbólico de representación del Alcázar. Felipe IV, natu-
ralmente, seguía manteniéndose fi el a esa idea de estirpe 
hereditaria que ascendía a Carlos V y que desembocaba 
en él mismo. Así ocurre, por ejemplo, en la portada calco-
gráfi ca de Juan de Courbes para la Capilla Real de Vicen-
cio Tortoreti, donde Carlos V y Felipe IV aparecen unidos 
en alusión directa al pasado y el presente de la monarquía 
austríaca en la defensa de la fe católica31. 

La mejor prueba de que la escultura del Claudio fue 
interpretada en la corte española en la línea simbólica que 
venimos desarrollando hasta aquí, es decir, como una ima-
gen imperial que entroncaba con la familia Habsburgo y, 
especialmente, con la cabeza de los Austrias españoles, 
el césar Carlos, la encontramos en uno de los retratos del 
nuevo rey de España, Carlos II (fi g. 4). Fechado hacia 1667, 
y por lo tanto uno de los primeros retratos que le mues-
tran como rey de España, representa al joven monarca sim-
bólicamente acompañado por la imagen de sus ancestros, 
dando fe de la fecunda línea de sucesión dinástica familiar. 
Pero es signifi cativo que, en un lugar privilegiado, la efi -
gie del emperador Carlos V aparezca sustituyendo a la del 
emperador Claudio sobre los trofeos representados en la 
escultura romana, como si esta aportara, gracias a su ico-
nografía, una intrínseca idea de la majestad imperial que 
debió ser nítidamente percibida en la corte española32. En 
la pintura, la estatua del emperador se encuentra ya sobre 
un pedestal. En este se distinguen algunos relieves, pero el 
artista no lo reproduce con la sufi ciente nitidez como para 
distinguir los perfi les de la urna que hace de base para la 
Apoteosis de Claudio, con las alusiones a la familia Cybo. Sin 
embargo, como veremos más adelante, las fuentes docu-
mentales señalan que escultura y pedestal seguramente lle-
garon juntos a España y ambos formaban parte del regalo 
del cardenal Colonna.

El pedestal que ha servido como base a la escultura 
del Claudio desde entonces es una urna cuadrangular que 
intenta imitar ejemplares funerarios antiguos33. Posee, en 
cada uno de los ángulos, un ave con las alas desplegadas 
que sostiene una cría en sus garras y que generalmente 
han sido identifi cadas bien como águilas o bien como 
águilas y fénix34. Como este pájaro mítico también ha sido 

3.  Pietro Santi Bartoli, La Apoteosis de Claudio, h. 1693. 
Aguafuerte sobre papel, 345 x 245 mm. Madrid, 
Museo Nacional del Prado (G-3072)
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interpretado el ave que se superpone a los relieves de cada 
lado, donde se representan cuatro ciudades sumergidas 
en sendos paisajes35. La inmortalidad que desde la Anti-
güedad se le había supuesto al fénix o, más bien, su capaci-
dad para volver a la vida desde su propia muerte, le habían 
otorgado una simbología de renovación y resurrección 
que fue aprovechada rápidamente por el cristianismo36, 
y que se utilizó para simbolizar la perpetuitas política de 
la monarquía hasta bien avanzada la Edad Moderna37. Sin 
embargo, y aunque los signifi cados del fénix y el águila se 
complementan en muchos sentidos38, es más comprensi-
ble interpretar las esculturas de las esquinas de la urna 
como águilas, tal y como han sido descritas en los sucesi-
vos inventarios. En defi nitiva, es evidente que estas fi gu-
ras portan un sentido apotropaico, tal y como lo tienen 
en las urnas antiguas, que se suma al relacionado con el 
mensaje simbólico que encierra el conjunto del pedestal, 
como veremos seguidamente. 

De lo que no hay duda es de la especie de la otra ave 
que preside los lados del pedestal delante de las vistas de 
ciudades, porque corresponde a la empresa (o emblema) 
del noble italiano Alberico I Cybo Malaspina, primer 
príncipe de Massa y marqués de Carrara (1532/34-1623), tal 
y como aparece en las Imprese illustri de Girolamo Ruscelli 
(fi g. 5)39. El texto explicativo que acompaña a la empresa 
nos proporciona la clave para entender la imagen escul-
pida en el mármol: el ave que aparece subida en un cubo 
y contempla el sol y los signos zodiacales es una cigüeña. 
Ruscelli aclara también el signifi cado del cubo en el que 
se apoya el ave, jugando con el sentido del apellido Cybo 
en las lenguas griega y latina, y simbolizando la fi rmeza de 
ánimo del linaje familiar40. La cigüeña, que en la empresa 
mira directamente al sol —representado por el signo 
zodiacal de Aries—41 simboliza al propio Alberico y su 
mirada directa hacia Dios y hacia su señor, el rey Felipe II 
de España, como muestra de devoción y fi delidad42.

Los autores de empresas y jeroglífi cos habían utilizado 
frecuentemente la fi gura de la cigüeña, un ave admirada ya 
desde la Antigüedad por el trato que dispensaba a sus pro-
genitores cuando, ya debilitados por la edad, los cuidaba y 
atendía. Durante el Renacimiento, era símbolo de la pie-
dad fi lial, signifi cado que se extrapolaba a la política como 
reconocimiento debido por los servicios prestados43. Así, 
Horapolo la hace representación del «hombre que ama a 
su padre»44, mientras que Alciato la determina con el lema 
GRATIAM REFERENDAM, «Que hay que devolver los favo-

res»45, y Horozco y Covarrubias la señala como «simbolo 
del hijo agradecido»46. La referencia a su castidad también 
la confi guraba como símbolo de fi delidad47, en tanto que 
Ripa la identifi caba tanto con la gratitud como con la pre-
vención de las traiciones48. Todos estos ejemplos mues-
tran con claridad las intenciones de Alberico Cybo al crear 

4.  Seguidor de Sebastián Herrera Barnuevo, Retrato de Carlos II niño, 
h. 1667. Óleo sobre lienzo, 195 x 108 cm. Madrid, Museo Lázaro 
Galdiano (Inv. 8473)
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su emblema: homenajear a su señor, Felipe II, prometerle 
fi delidad y presentarse presto a rendirle nuevos servicios. 

Alberico I Cybo Malaspina era el descendiente de 
una familia genovesa que había cobrado un gran protago-
nismo en la política italiana durante el siglo XV. Gian Bat-
tista Cybo (1432-1492), su bisabuelo, se convirtió en papa y 
gobernó la Iglesia con el nombre de Inocencio VIII desde 
1484 hasta 1492. Su alianza con Lorenzo el Magnífi co, a 
cuyo hijo —el futuro León X— nombró cardenal y a cuya 
hija, Magdalena de Médicis, casó con su propio hijo Fran-
cesco Cybo en 1487, proporcionó protección a su familia 
durante los sucesivos papados mediceos. Así, los padres de 
Alberico Cybo fueron Lorenzetto —nieto del Magnífi co 
e Inocencio VIII y asimismo sobrino de León X— y Ric-
ciarda Malaspina. A la muerte de su madre, en 1553, Albe-
rico se convirtió en marqués de Massa y conde de Carrara. 

Fue un fi el aliado de los Habsburgo, estuvo al servicio de 
España desde 1558, al año siguiente se trasladó a Bruselas y 
acompañó a Felipe II en su regreso hasta Valladolid. Tam-
bién recibió sucesivas distinciones de la rama imperial de 
los Austrias: en 1568 el emperador Maximiliano II elevó el 
rango de Massa a principado y le concedió el título de mar-
qués de Carrara; en 1590 Rodolfo II le otorgó la facultad 
de utilizar el águila en su escudo, lo que quizá no haya 
que olvidar por su relación con las águilas de las esquinas 
de la urna de mármol, y de acuñar moneda (fi g. 6); pos-
teriormente, Fernando II hizo de Massa ciudad imperial 
en 1620. Alberico sobrevivió a todos sus hijos, y su here-
dero fue su sobrino Carlo, segundo príncipe de Massa. 

Alberico llevó a cabo un sostenido intento por glo-
rifi car a su familia. Fue muy afi cionado a la heráldica49 y 
fomentó los estudios histórico-genealógicos de varios 
eruditos orientados a unos fi nes muy precisos: lograr un 
pasado más antiguo y noble para sus ancestros en concor-
dancia con sus altas aspiraciones50. Una de las cuestiones 
que más le interesó subrayar fue el posible origen griego 
de su familia, y para ello no sólo gustó de utilizar la letra 
«Y» en su apellido en contra de la «I», sino de escribir en 
lengua griega el mote de su escudo, como también vemos 
en el mármol del pedestal del Claudio. Si en la empresa de 
Ruscelli se hacía referencia nuevamente al agradecimiento 
y vasallaje a Felipe II con el lema EN KYB0 EYXPIETIA («En 

6.  Moneda d e Alberico 
Cybo, 1588. Fotografía 
por cortesía de Stack’s 
Bowers Galleries

5.  Girolamo Ruscelli, Le Imprese illustri, 2.ª ed. 
Venecia, 1566, libro II, p. 34 
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Cybo gracias») sobre la urna, la cigüeña sostiene en su 
pico una fi lacteria con las palabras KAI EG0 MEN EN KYB0 
(«Y yo también [formo parte] de los Cybo»), subrayando 
de nuevo el mensaje de fi delidad familiar51. Este se recalca 
con las fi guras de las águilas de las esquinas, que portan 
el lema latino SIC QUI SUBIS IN MEOS: «Así quien asciende 
entre los míos». Estas últimas palabras, junto a la actitud 
de las águilas sosteniendo a sus crías en lo que parece ser 
un nido, hacen referencia a la vieja creencia según la cual 
estos animales obligaban a sus polluelos a mirar fi jamente 
al sol, lo que secunda la acción de la cigüeña en el relieve. 
El objetivo era asegurarse de que efectivamente criaban 
a miembros de su especie, expulsando a aquellos que no 
conseguían aguantar el resplandor solar. Fue un tema muy 
utilizado por los emblemistas de la Edad Moderna y aquí 
de nuevo se relaciona con el mensaje conjunto del pedes-
tal: la fi delidad y el compromiso de la familia Cybo con sus 
parientes y deudos. 

Las ciudades que aparecen en los relieves de la urna, 
detrás de las cigüeñas, también se relacionan con Albe-
rico y sus posesiones hasta conformar una expresión 
plástica del poder de la familia Cybo. En tiempos de 
Alberico, los feudos de los Cybo comprendían el «Prin-
cipato di Massa & di Carrara nella lunigiana, del Contado 
di Riorentillo nell ’Umbria, & del Marchesato d ’Aiello nella 
Calabria»52. Las cuatro ciudades que se contemplan en el 
pedestal pertenecen a la Lunigiana, un territorio de paisaje 
es pecialmente escarpado y montañoso que comprende el 
espacio entre los Alpes Apuanos y los Apeninos, por el 
que desciende el río Magra hacia el Mediterráneo. His-
tóricamente, fue un territorio clave que servía de paso 
entre la Italia del norte y la Italia central, por la que dis-
curría la célebre Via Francigena, itinerario de peregrinaje 
a Roma que fue también utilizado por sucesivos ejércitos 
invasores. Un territorio, en defi nitiva, frecuentemente 
disputado por genoveses y toscanos, poblado desde la 
Edad Media de plazas fuertes que aseguraban los encla-
ves estratégicos. Era al sur de la Lunigiana donde se ubi-
caban los enclaves Cybo, alrededor de las dos ciudades 
principales, Massa y Carrara (fi g. 7). 

Para identifi car las cuatro ciudades representadas 
debemos referirnos al conjunto de vistas que se conser-
van en el Archivo Histórico de Massa, el conocido como 
Corpus dei possedimenti, donde aparecen plasmados los 
territorios pertenecientes a la familia Cybo. El conjunto 
de vedute es un extraordinario grupo de cincuenta y seis 

dibujos de autor anónimo que se fechan en las primeras 
décadas del siglo XVII53. Se han relacionado con el artista 
de corte, el pintor fl amenco Justus Utens —que también 
realizó las famosas vistas de las villas mediceas para Fer-
dinando I de Médicis (Museo Firenze Com’era y Pala-
zzo Pitti)— y con su hijo Domenico Utens. Son la fi gura-
ción más antigua que se conoce de estos lugares y trazan 
un recorrido por los territorios pertenecientes a la Casa 
Cybo, no solo los situados en la Lunigiana sino también 
los que se encontraban en Umbría, Calabria o Campa-
nia54. Todavía está en discusión si fueron o no encargados 
por el propio Alberico Cybo, aunque parece lo más pro-
bable. Lo cierto es que constituyen un repertorio visual 
que manifestaba el orgullo por las posesiones familiares 
dentro de la moda contemporánea por la realización de 
vedute de carácter urbano o cartográfi co, y sin duda tie-
nen un carácter conmemorativo del príncipe y su inter-
vención en los numerosos enclaves ciudadanos. 

Es a través de la fi guración de las ciudades de la fami-
lia Cybo, representadas en el Corpus dei possedimenti, como 
podemos llegar a identifi car las cuatro vistas representa-
das en las caras del pedestal de mármol. Además de Massa 
y Carrara, en el mármol aparecen los otros dos burgos que 
formaban parte de la signoria de Carrara: Moneta y Laveza 
(actual Avenza). No hay que olvidar que el 17 de febrero de 
1554, Alberico se había convertido en marqués de Massa y 
Príncipe de Carrara, Avenza y Moneta por nombramiento 
del césar Carlos V55. 

La más signifi cativa de todas ellas es la representa-
ción de Massa, la capital de Alberico Cybo, en la que 
su intervención en el entramado urbano fue más desta-
cada, modifi cando la vieja villa medieval y dando forma 
a una ciudad moderna y representativa (fi gs. 8 y 9). Albe-
rico fomentó el desarrollo económico de la ciudad y 
sus modifi caciones urbanísticas transformaron com-
pletamente su aspecto. Restauró el castillo medieval, 
una verdadera roca fuerte defensiva que había alojado 
a huéspedes ilustres como Carlos VIII de Francia, Car-
los V o el papa Paulo III, y lo incorporó al casco urbano, 
reuniendo los diversos barrios y abarcándolos dentro de 
un nuevo lienzo de murallas. Además, estas intervencio-
nes se completaron con la realización de un cuidadoso 
programa de plazas, calles, fuentes y la construcción del 
propio palacio ducal. La radical transformación de la 
parte baja de la ciudad llegó a recibir el nuevo nombre de 
Cybea, que la distinguía de la Massa Vecchia56. La ciudad 
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de Massa ocupa uno de los lados largos del pedestal. Apa-
rece rodeada de las montañas que la circundan, diferen-
ciándose la parte alta de la ciudad, de donde emerge el 
castillo, de la baja, dispuesta por Alberico y rodeada por 
la muralla y los bastiones en punta de diamante57. 

En otro de los lados largos del pedestal fi gura la ciudad 
de Moneta, un pequeño burgo que históricamente había 
pertenecido a la antigua signoria de Carrara y de la que 
la separaba apenas un kilómetro (fi gs. 10 y 11). Aparece 
como un compacto grupo de edifi cios fuertemente amu-
rallados, entre los que destaca la fortaleza medieval. En el 
caso de Carrara, su representación en el pedestal es una 
de las más cercanas al dibujo del Corpus dei possedimenti 
(fi gs. 12 y 13). Se puede apreciar el río Carione que atra-
viesa la ciudad, de donde sobresale la torre del Duomo. 
Carrara fue uno de los lugares donde más intervino per-

sonalmente el propio Alberico al construir su castillo, 
levantar la nueva muralla y delimitar la gran plaza pública, 
elementos que aparecen nítidamente en el pedestal. La 
cuarta ciudad es Laveza, que se ubicaba en la desemboca-
dura del Carione y destacaba por la mole de su castillo de 
grandes torres circulares (fi gs. 14 y 15). 

La cercanía de los relieves del pedestal con los dibu-
jos del Corpus dei possedimenti indica también una posible 
fecha de realización de la obra, por lo menos en cuanto 
a una fecha ante quem, entre las décadas veinte y cua-
renta del siglo XVII. Todos los datos que poseemos nos 
llevan a pensar que el pedestal llegó a España junto a la 
escultura del Claudio, pues siempre han aparecido uni-
dos en los inventarios reales. Tal y como indicaba en su 
carta el cardenal Colonna, se ubicaron en el despacho de 
Felipe IV, y allí se describen en el inventario de 166658 

7.  Domenico Vandelli, detalle del ducado 
de Massa en el Stati del serenissimo 
signor duca di Modena in Italia delineati 
colle strade principali, e parti de’dominj 
circonvicini, 1746
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8.  Anónimo, Vista de la ciudad de Massa (Corpus dei possedimenti), 
principios del siglo XVII. Massa, Archivio Storico

9. Detalle del relieve de la ciudad de Massa en el pedestal

emblema personal y las ciudades bajo su gobierno lo que lo 
convertía en un rotundo mensaje sobre la disposición de 
su familia al servicio del rey de España y de los Habsburgo, 
al recalcar la devoción fi lial de todos sus territorios hacia 
ellos, tal y como aparecen representados sobre el mármol. 
En este punto se podría especular sobre si algún miembro 
de la familia Cybo pudo haber pensado en enviar su propio 
regalo a Felipe IV, en unión con el del cardenal Colonna. 

y en el viaje de Cosme de Médicis en 166859. Además, 
la pintura atribuida a Sebastián Herrera Barnuevo o su 
taller, en la que Carlos II aparece junto a un trasunto de 
la Apoteosis de Claudio sobre el pedestal, se suele datar 
alrededor de 166760. 

Como hemos comprobado, el pedestal del Claudio es 
un auténtico discurso a la mayor gloria de Alberico I y la 
familia Cybo, pero también contiene los elementos de su 

10.  Anónimo, Vista de la ciudad de Moneta (Corpus dei possedimenti), 
principios del siglo XVII. Massa, Archivio Storico

11.  Detalle del relieve de la ciudad de Moneta en el pedestal
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español en la elección papal, lo que le había costado miles 
de ducados62. 

Lo cierto es que ambas piezas, pedestal y Apoteosis, 
concordaban en una serie de aspectos que las convertían 
en un rico conjunto de polisémicas alegorías. La calidad 
del exquisito mármol de Carrara del pedestal y su idea-
ción como urna funeraria con las águilas ubicadas en las 

Aunque hasta el momento no hay base documental para 
ello, quizá no haya que descartar la fi gura del cardenal 
Alderano Cybo (1613-1700), gran bibliófi lo y mecenas, y 
fi gura preponderante de la familia en la Roma de los años 
sesenta del siglo XVII61. Aunque muchos años después pasa-
ría al bando francés, él y el cardenal serían recordados en el 
cónclave de 1655 como los dos representantes del monarca 

12.  Anónimo, Vista de la ciudad de Carrara (Corpus dei possedimenti), 
principios del siglo XVII. Massa, Archivio Storico

13. Detalle del relieve de la ciudad de Carrara en el pedestal

14.  Anónimo, Vista de la ciudad de Laveza (Corpus dei possedimenti), 
principios del siglo XVII. Massa, Archivio Storico

15. Detalle del relieve de la ciudad de Laveza en el pedestal
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recordada reiteradamente durante la Edad Moderna. El 
cardenal homenajeaba así a Felipe IV al fi nal de su vida 
como el monarca más poderoso de la cristiandad y recal-
caba su fi rme lealtad al rey que tanto le había favorecido, 
ligando de nuevo la suerte de los Colonna con la monar-
quía hispana. 

d a vi d  gar cía  ló p e z  es doctor por la Universidad Complutense 
de Madrid y profesor del Departamento de Historia del Arte de la 
Universidad de Murcia. Sus investigaciones se han centrado en las 
relaciones artísticas entre España e Italia y la literatura y los trata-
dos de arte durante la Edad Moderna. Entre sus libros se pueden 
destacar Lázaro Díaz del Valle y las vidas de pintores de España (2008), 
Arte y pensamiento en el Barroco: fray Juan Andrés Ricci de Guevara 
(1600-1680) (2010), Cartas de Miguel Ángel Buonarroti (2008) y La 
vida de Miguel Ángel por Ascanio Condivi (2007). 
davidgl@um.es

esquinas, conducían a la rememoración de las ceremo-
nias de deifi cación imperial de la Antigüedad y, por lo 
tanto, secundaban la delicadeza de la escultura romana 
y la interpretación funeraria que se otorgaba a la Apoteo-
sis. Además, el explícito mensaje de fi delidad a los Aus-
trias que contenía el pedestal, acentuaba de manera defi -
nitiva la concepción habsbúrgica con la que los Colonna 
quisieron revestir la escultura romana. Esta unión entre 
las dos piezas, preñada de resonancias simbólicas, alegó-
ricas y emblemáticas, fue así entendida desde su ubica-
ción en el despacho de Felipe IV en el Alcázar de Madrid. 
A las propiedades puramente estéticas y de prestigio que 
otorgaba la posesión de una antigüedad única, se unían 
las circunstancias históricas y familiares que hacían que 
la Apoteosis de Claudio se convirtiera en un presente ideal 
para el rey de España. El biznieto de Carlos V poseería 
una pieza que subrayaría el vínculo de su propia familia 
con los emperadores de la Antigüedad, una circunstancia 

resumen:  El artículo estudia el monumento romano denominado Apoteosis de Claudio (E-225) y su pedestal del siglo XVII, pertenecientes al 
Museo del Prado, ambos regalados a Felipe IV por el cardenal Girolamo Colonna en 1665. Esta escultura fue entendida en la Corte española, 
según la interpretación de los anticuarios barrocos, como una apoteosis imperial, cuya posesión simbolizaba la entronización de los Habs-
burgo como justos herederos de la dignidad soberana establecida en la Antigüedad romana. Se completaba en su homenaje a los Austrias con 
el pedestal decorado con relieves de las ciudades que poseía la familia Cybo, que así manifestaba la fi delidad del príncipe de Massa hacia la 
monarquía hispánica.
palabras  c lav e:  Apoteosis de Claudio; coleccionismo de antigüedades; restauración de antigüedades; antigüedades romanas; Felipe IV; 
Girolamo Colonna; Alberico I Cybo; Massa; Orfeo Boselli; relaciones artísticas hispano italianas

summary:  The article studies the Museo del Prado’s Roman monument called the Apotheosis of Claudius (E-225) and its seventeenth-century 
pedestal, both of which were a gift to Philip IV from Cardinal Girolamo Colonna in 1665. In accordance with the interpretation of Baroque 
antiquarians, the sculpture was regarded at the Spanish court as an imperial apotheosis, and owning it symbolised the enthronement of the 
Habsburgs as heirs to the sovereign dignity established in Roman Antiquity. To complete this tribute to the Habsburgs, it was paired with a 
pedestal decorated with reliefs of the towns owned by the Cybo family, thereby expressing the Prince of Massa’s loyalty towards the Spanish 
monarchy. 
keywords:  Apotheosis of Claudius; collecting of antiquities; restoration of antiquities; Roman antiquities; Philip IV; Girolamo Colonna; 
Alberico I Cybo; Massa; Orfeo Boselli; artistic relations between Spain and Italy
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Claudio. Monumento funerario del 
general augusteo M. Valerius Messa-
lla Corvinus», en La Apoteosis de Clau-
dio, op. cit. (nota 4), pp. 13-27. 

14 J.J. WINCKELMANN, Historia del 
arte en la Antigüedad, Barcelona, [1764], 
2000, p. 247. 

15 HERODIANO, Historia del imperio 
romano después de Marco Aurelio, Ma-
drid, 1985, pp. IV, 2 y ss, pp. 213 y ss. 

16 J. ARCE, Funus Imperatorum. Los 
funerales de los emperadores romanos, 
Madrid, 1988, pp. 131 y ss. 

17 A. PANZA, Antichità e restauro nell’ 
Italia del settecento, Milán, 1990, p. 90; 
M. FERRETTI, «Falsi e tradizione artisti-
ca», en Storia dell’arte italiana. Situazione, 
momenti, indagini. Conservatione, falso, 
restauro, Turín, 1981, pp. 118-197, aquí 
pp. 151 y ss.

18 BOSELLI, op. cit. (nota 6). Manus- 
crito de la Biblioteca del Palacio Do-
ria-Pamphili, fol. 42; Idem, TORRESI y 
FAGIOLO (eds.), op. cit. (nota 6), p. 111. 

19 The Illustrated Bartsch, Italian Mas-
ters on the Seventeenth Century, P. BELLINI 
(ed.), 46, vol. 21 (part. 1), Nueva York, 
1982, 10 (55), p. 82; Idem., 46 (Commen-
tary), Nueva York, 1985, pp. 158-160. 

20 Relazione de’ fvochi artifi ciati e 
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nouello Cesare Leopoldo Primo Dall’ Emi-
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nazione di sua Maestà CESAREA il primo 
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e Padron mio Colendissimo il Sig. DON 
ANTONIO COLONNA ROMANO de’Duchi di 
Montalbano in Sicilia, Roma, Francesco 
Caualli, 1658; ya citado en M. FAGIOLO 
DELL´ARCO, Festa a Roma, dal rinascimen-
to al 1870, Turín, 1997, p. 251. 

21 «Fra gli ornamenti delle statue che 
risplendono nel palazzo di questo princi-
pe [...] la Deifi catione di Claudio con la 
sua testa radiata sopra l’Aquila e trofeo 
de’Britanni, hoggi questa maravigliosa 
scoltura destinata in dono alla Maestà 
Cattolica», en G.P. BELLORI, Nota delli 
musei, librerie, gallerie e ornamenti di 
statue, e pitture, ne’ palazzi, nelle case, e 
ne’ giardini di Roma, Roma, 1664, p. 19.

22 P.S. BARTOLI y G.P. BELLORI, Ad-
miranda romanorum antiquitatum ac ve-
teris sculpturae vestigia, 2.ª ed., Roma, 
1693, p. 80. 

23 «Ce beau bas relief appartenoit 
aux Princes Colonnes; le Cardinal Jerô-
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pour en faire present à Philippe IV», 
en B. DE MONTFAUCON, L’Antiquité 
expliquée et representée en figures, tome 

Augusto y su fortuna moderna, Madrid, 
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ri, scultori et architetti moderni, Roma, 
1672, p. 270; F. BALDINUCCI, Notizie dei 
professori del disegno da Cimabue in qua...
[1681] ed. Facs., Florencia, 1974-1975, 
IV, p. 674.
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ni e Doria e altri scritti, P.D. WEIL (ed.), 
Florencia, 1978; las de Florencia y Fe-
rrara se han impreso como O. BOSELLI, 
Osservazioni sulla scultura antica. I manos-
critti di Firenze de di Ferrara, A.P. TORRESI 
(ed.), con introducción de M. FAGIOLO 
DELL’ARCO, Ferrara, 1994.
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Boselli (1657-1661). Per una rilettura», 
Storia dell’Arte, 100 (2000), pp. 69-101. 

8 E. DI STEFANO, Orfeo Boselli e la ‘no-
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9 O. ROSE PINELLI, «Orfeo Boselli 
o della professione del restauratore», 
en S. SETTIS (dir.), Memoria dell’Antico 
nell’arte italiana. III. Dalla tradizione alla 
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J. MONTAGU, Roman Baroque sculpture. 
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pp. 151-152.

10 ROSE PINELLI, op. cit. (nota 9), 
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11 BOSELLI, P.D. WEIL (ed.) op. cit. 
(nota 6), fol. 172.

12 S. BERTOLIN y C. GÓMEZ GAR-
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Querría dedicar este trabajo a la me-
moria de Carmen Gómez García, 
recientemente desaparecida, quien 
participó activamente en el proceso 
de restauración de las esculturas de la 
Apoteosis de Claudio y su pedestal pre-
vios a la exposición que tuvo lugar en 
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Biblioteca di Santa Scolastica, Archi-
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